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Reproduction et pensee 
de la technique 

Entre la bibliotheque, les archives 
et le musee, un document circule, 
commun par sa nature et chaque fois 
singulier dans son traitement: la repro¬ 
duction photographique. On l’aura de- 
nommee « reproduction mecanique», 
pour la distinguer de la reproduction 
artisanale ou intervient directement 
la main du copiste, du dessinateur, 
du lithographe ou du taille-doucier, 
en admettant cependant - et c’est dis¬ 
enable - que les choix de reglage, de 
focale, de placement d’un appareil et 
de declenchement d’un mecanisme 
ne soient pas, quant a eux, consideres 
comme des interventions directes. 

La reproduction photographique, 
que l’usage social a rebaptisee familie- 
rement «repro», fut et demeure image, 
image fixe, illustration, document ico- 
nographique, document figure, docu¬ 
ment iconique, document ou image 
numerique. Mais, quel que soit le 
terme choisi, il devient immediate- 
ment imprecis, tant les realites qu’il 
investit et recouvre sont innombrables. 
La reproduction, faisant partie des 
images, releve done par la d’un terme 
qui designe egalement l’original: l’am- 
bivalence rappelle ici un monde de 
faux-semblants ou se meuvent clones, 
avatars, trompe-l’ceil, simulacres et 
substituts. Les hologrammes palpables 
sont meme decrits comme donnant 
l’illusion de la sensation. 


La reproduction est a la fois une 
technique et le resultat de celle-ci: elle 
est un (re) produit et, dans ses bases 
etymologiques, elle sert egalement a 
designer le processus de perpetuation 
des especes vivantes. Que ce terme 
serve a denommer a la fois le vivant 
et l’artificiel n’est pas le moindre pa- 
radoxe de notre langue, meme si ce 
trait nous rappelle aussi que depuis 
la mimesis et Yimago la societe a tou- 
jours entretenu des rapports compli- 
ques avec l’image, tantot «declassee» 
comme simple reflet du monde, tantot 
consideree comme invention, poesie 
ou memoire. 

Il ne sera pas seulement question 
dans cet article des aspects particuliers 
de l’illusion, meme s’ils rejoignent par 
leur singularity le constat permanent 
des pouvoirs de la representation; il y 
sera surtout question des transforma¬ 
tions d’une pensee aux prises avec la 
technique, en somme d’un moment 
choisi d’une iconologie materielle ou 
les images deviennent les objets d’une 
approche de leurs fonctions «me¬ 
diates » - selon le terme du traducteur 
de Hans Belting 1 - dans Part et l’infor- 
mation. 


1 . Hars Belting, Pour une anthropologie de 
I’image, Gallimard, 2005, traduit de I’allemand 
par Jean Torrent. Note p. 8 du traducteur 
justifiant le choix du terme « medial», 

« comme adjectif qualiftant tout ce qui peut avoir, 
fut-ce provisoirement, caractere de “medium 
iconique”». 
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« La reproduction projetee», extrait du Traite de documentation de Paul Otlet, 1934. © Mundaneum, Centre d’archives, Mons (Belgique) 


Une des phases marquantes d’ana- 
lyse et de theorisation de ces pheno- 
menes de mediation s’est deroulee 
dans l’entre-deux-guerres, avec des 
travaux menes dans les champs de la 
documentation, de la philosophic de 
l’histoire et de l’histoire de l’art par 
Paul Otlet, Walter Benjamin et Erwin 
Panofsky. Si leurs pensees innervent 
maintenant les reflexions sur le docu¬ 
ment, la reproduction et l’iconologie, 
il reste a les interroger dans leurs 
apports croises. Ces travaux relevent, 
en effet, de ce qu’on peut nommer un 
moment epistemologique. Ils nous in- 
teressent a ce titre car ils ont participe 
a poser la trame des enjeux documen- 
taires de la memoire et de la collection 
des ceuvres dont se preoccupent les 
organismes charges de leur conserva¬ 
tion, de leur documentation et de leur 
diffusion. Nous rappellerons quels 
furent leurs apports tout en repercu- 
tant l’echo de ce moment dans nos 
preoccupations actuelles. 

« Tout cela c’est Vexpression 
documentee des choses» 

Paul Otlet (1868-1944), le plus an- 
cien des trois, a saisi tout ce que la pho¬ 
tographic et les moyens audiovisuels 
apportaient a la documentation en des 
termes dont on a souvent releve le ca- 


ractere prophetique, notamment quand 
il evoque la possibility, dans le futur, de 
lire un livre grace a la television. Il envi- 
sagera mane cet acces generalise, dans 
un ouvrage de 1935 consacre a l’etat du 
monde et publie peu apres son Traite de 
documentation 2 3 , comme un degre inter¬ 
mediate vers une ere ou l’homme « de- 
venu omniscient» n’aurait plus besoin 
de documentation : « Chacun a distance 
pourrait lire le passage lequel, agrandi et 
limite au sujet desire, viendrait se projeter 
sur I’ecran individuel^ .» Mais, au-dela 
de ce qui relevait aussi d’un «air du 
temps » sur les potentialites des «tele¬ 
techniques » (telegraphe, telephone, 
television, radio initialement denom- 
mee « radiotelegraphy» ou « wireless 
telegraphy») et qu’on retrouve chez un 
Paul Valery 4 , on retiendra qu’il oriente 


2. Paul Otlet, Traite de documentation : le 
livre sur le livre, theorie et pratique, Bruxelles, 
Ed. Mundaneum, 1934. 

3. Paul Otlet, Monde : essai d'universalisme, 
Bruxelles, Ed. Mundaneum, 1933, p. 391. 

4. Paul Valery, «Conquete de I’ubiquite», 
in Piices sur Tart, 1934, p. 105, Pleiade, I, 

p. 1284-1285. Walter Benjamin en reprendra 
des extraits en exergue et dans le corps 
du texte de « L’oeuvre d’art 2 I’ere de sa 
reproductibilite technique» : «[...] ainsi serons- 
nous alimentTs d'images visuelles et auditives, 
naissant et s'evanouissant au moindre geste, 
presque d un signe. » La reproduction figure 
egalement dans I’ Encydopidie franfaise dirigee 


de fa^on decisive un vaste chantier 
pour les images (fixes et animees), 
chantier qui n’a cesse de se poursuivre 
depuis. 

Il preconisait, par exemple, la 
constitution d’un « Repertoire icono- 
graphique universel» repondant a une 
classification qui, a l’instar de la Clas¬ 
sification decimale universelle (dont 
il etait l’auteur, faut-il le rappeler, 
avec son collegue Henri La Fontaine), 
serait organisee en une «Classifica¬ 
tion iconographique universelle », sur 
le modele, prevoyait-il, des index des 
flores, des faunes et des atlas. Autre- 
ment dit, c’etait, en 1934, anticiper sur 
ce qui nous preoccupe encore : l’inter- 
operabilite des index et des langages 
documentaires pour organiser le vaste 
fonds iconographique (tonneau sans 
fond!) du web et, avant cela, la reu¬ 
nion de collections numeriques inter- 
rogeables. 

Condenser le savoir en une forme 
preservee et accessible n’a cesse de 
hanter Paul Otlet dans ses projets, et 
notamment celui du Mundaneum 5 


par Lucien Febvre, editfe en 1935, tome 
consacrd aux « Arts et literatures : matdriaux 
et techniques », sous la direction de Pierre 
Abraham, avec une preface de Paul Valery 

5 . Le Mundaneum est un centre d'archives de 
la Communautd franqaise. Charlotte Dubray en 
est la directrice. www.mundaneum.be 
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(rouvert a Mons, en Belgique), qui 
abrite un musee-bibliotheque, ou une 
bibliotheque-musee, de documents ori- 
ginaux et secondaires, fidele a son idee 
de conserver en prototype ou reproduc¬ 
tion les documents iconographiques 6 . 

Car l’espoir suscite chez Paul Otlet 
par la reproduction est celui d’une 
preservation et d’une diffusion par 
la copie. Plus fondamentalement, la 
documentation - textes, images, sons 
ou objets - represente pour lui un 
outil au service de la democratisation 
des savoirs et de pacification des rela¬ 
tions entre les peuples. La question de 
1’oeuvre et du document se place done 
id sur le plan de la connaissance sans 
contradiction dans leur acces, chacune 
des entites ayant sa partie a interpreter 
dans le developpement culturel glo¬ 
bal. II estime ainsi dans Monde, a pro- 
pos du livre, des musees, des lieux de 
spectacles et de ceremonies, que «tout 
cela e’est de Vexpression documentee des 
choses; id creations par I’interpretation, 
Id, imitation ou libretto pour memoire 
d’une action, ailleurs reproductions me- 
caniques ou chimiques et meme simple 
echantillon preleve a raison de leur desti¬ 
nation documentaire 7 », mettant en pa¬ 
rallel, comme dans le titre de son pas¬ 
sage, « documentation et expression ». 

La reproduction 
interpretee 

Walter Benjamin (1892-1940) par- 
tira d’un autre point de vue critique : 
celui de la derive de Part dans la pro- 
pagande quand la technique est aux 
mains des esthetes du fascisme. Sans 
vouloir reprendre ici une discussion 
quant aux implications de la question 
de l’aura 8 , il nous semble inapproprie 


6 . II berit, par exemple : «[...] la pensee doit 
imaginer /'existence d’une Documentation 
Iconographique Universelle (en prototype ou 
reproduction) d coU de la Documentation 
icrite (manuscrite ou imprimee) » (Traits de 
documentation, p. 193). 

7. Paul Otlet, Monde, op. cit., p. 367. 

8. Ce point est discute dans : Gdrard 
Rdgimbeau, Thematique des oeuvres plastiques 

contemporaines et indexation documentaire 
(1996), Lille, Ed. universitaires du Septentrion, 

1998, chapitres intitulds « Le rapport indirect 

avec I’ceuvre : la reproduction » et «La reaction 

des artistes face k la reproduction », p. 329-344. 


ou reducteur de ramener sa reflexion 
dans « L’oeuvre d’art a l’ere de sa repro- 
ductibilite technique 9 » a une philo¬ 
sophic de la perte qui aurait annonce, 
sous la forme d’un pessimisme tech¬ 
nique, la degradation des valeurs de 
1’oeuvre originale dans la massifica- 
tion mediatique, alors que l’aura est 
abordee dans son texte comme un 
point d’articulation dialectique entre 
des epoques differentes de l’art et des 
moyens de production artistique reve- 
lant de nouveaux enjeux : essentielle- 
ment ceux d’une esthetique a (re) pen- 
ser, au moment ou il ecrit, a l’aune du 
cinema 10 . 

Il voit en effet dans le cinema un 
moyen puissant de spectaculariser la 
politique au travers des demonstrations 
de foules et de l’heroisation des chefs. 
Il decele en lui une machine d’endoc- 
trinement plus efficace que les autres 
medias, et e’est contre cette propriety 
qu’il «denonce» une perte de l’aura. 
La contemplation que suscitait la pre¬ 
sence des oeuvres d’art s’est muee avec 
la reproductibilite technique en une 
capacite demultipliee de «sensibiliser» 
les masses grace au pouvoir specifique 
de l’immersion sans distanciation pro- 
voquee par le defilement des images 
animees. Mais doit-on y voir une de- 
nonciation ontologique de la technique 
et de la reproduction quand, dans l’epi- 
logue de son texte, il met en correspon- 
dance la violence «faite aux masses » 
et celle que «subit un appareillage», 
ou quand il en appelle a un art poli- 


9. Walter Benjamin, « L’ceuvre d’art & I’ere de 
sa reproductibilite technique », in Essais II: 
1935-1940, trad, de I’allemand par Maurice 
deGandilhac, Paris, Denoel-Gonthier 

(coll. Mediations, n° 241), 1983, p. 87-126. 

10. Walter Benjamin a dej£ aborde la question 
de I’aura dans son texte sur la photographie 
public en 1931 : « Petite histoire de la 
photographie », in Etudes photographiques, 
tirb k part du n° 1,1996, ed. revue et corrigee, 
1998, 38 p. Pour une approche de la question 
de Laura chez W. Benjamin, cf. egalement: 
Georges Didi-Huberman, Dei/ant le temps: 
histoire de I'art et anachronisme des images, 
Paris, Ed. de Minuit, 2000, notamment le 
chapitre IV : « L’image-aura : du maintenant, 
de Lautrefois et de la modernite», p. 233-260, 
et pour une reprise critique de cette derniere, 
cf. Philippe Kaenel, «Iconologie et illustration : 
autour d’Erwin Panofsky», in Ltmage d la 
lettre, sous la dir. de Nathalie Preiss et Joelle 
Raineau, Paris, Ed. des Cendres et Paris- 
Mus^es, 2005, p. 171-199. 


tise face aux oeuvres fascistes dans les- 
quelles il voit l’accomplissement de I’art 
pour I’art? N’est-ce pas plutot un appel 
a reinterroger sans cesse les oeuvres 
dans leurs manifestations concretes et, 
parallelement, a prendre conscience 
que de nouveaux materiaux sont dispo- 
nibles, depassant les anciennes normes 
de l’original et du sacre, materiaux dont 
les artistes doivent se saisir ? 

Le phenomene d’authenticity qu’il 
analyse a partir des axes phenome- 
nologiques de l’ici et du maintenant 
- « L’ici et le maintenant de l’original 
constituent ce qu’on appelle son authenti¬ 
city 1 ^ - est significatif des problemes 
induits par la multiplication contem- 
poraine des reproductions, et e’est par 
reference aux dimensions sociale et 
politique de I’art que Walter Benjamin 
denoue les oppositions entre le culte 
et le culturel: « Au lieu de reposer sur le 
rituel, elle [la fonction de l’art] sefonde 
desormais sur une autre forme de praxis : 
la politique 12 .» Son raisonnement ne 
porte done pas uniquement sur les 
valeurs negatives du manque ou de 
la perte dont I’art serait maintenant 
affecte, mais tend a reconstituer les 
criteres a partir desquels il convient de 
l’etudier en ces temps de bouleverse- 
ments techniques. L’ceuvre et le docu¬ 
ment y prennent une part nouvelle, 
dans un rapport d’opposition et de 
complementarite qui situe le pheno¬ 
mene dans une pensee des transfor¬ 
mations, des retournements et des de- 
tournements, et non dans les termes 
arretes d’un essentialisme rejetant la 
reproduction au nom de l’oeuvre. 


Vers une iconologie 
de la reproduction 

Le texte cT Erwin Panofsky (1892 
-1968), Original et reproduction en fac¬ 
simile 1 * , qui figure parmi ces travaux 


11. Ibid., p. 91. 

12. Ibid., p. 98. 

13. Texte de 1930. Erwin Panofsky, «Original 
et reproduction en fac-simild», trad, de 
I’allemand par Jean-Fran^ois Poirier, in Les 
Cahiers du Musee national d’art moderne, 
automne 1995, n° 53, p. 45-55, suivi d’une 
£tude de Brigitte Buettner, « Panofsky & I’ere de 
la reproduction mecanisee : une question de 
perspective », ibid., p. 57-77. 
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sur la reproduction ayant marque les 
annees 1930, fut ecrit a la faveur d’une 
enquete pour une revue d’art alle- 
mande, precisement sur la question 
du fac-simile. L’auteur y renvoie dos a 
dos partisans et opposants, emprun- 
tant une voie plus pragmatique dans 
1’etude d’un « acquis technique qui a 
[...] ses propres limites et ressources 
stylistiques » [souligne par l’auteur] u . 
Quand il reconnait des degres dans 
l’interet mimetique du fac-simile, 
quand il pointe sa valeur documen- 
taire ayant fige a tel moment de son 
histoire l’etat d’un original degrade 
depuis, ou quand il en appelle a sa 
fonction substitutive pour permettre 
au «pauvre etudiant» qu’il est de 
preferer « nettement des moulages poly¬ 
chromes a rien du tout», ses arguments 
rejoignent une position non pas 
moyenne, ou qui se voudrait consen- 
suelle, mais plutot mediologique, 
posant les caracteristiques et les effets 
de chacune des situations de media¬ 
tion de l’oeuvre dans la reflexion sur la 
« nature » de ce type de document. 

C’est, en effet, en repoussant les 
arguments de ceux qui, d’un bord, 
pourfendent la falsification de l’illu- 
sion fac-similesque et ceux qui, d’un 
autre, glorifient le miracle d’une imita¬ 
tion reussie, qu’il replace le debat sur 
la capacite des techniques de repro¬ 
duction a restituer un « sens » - « un 
ingredient tout a fait irremplagable de 
I’acte esthetique», mais un «ingredient 
parmi d’autres» - et non pas a com- 
muniquer « Vexperience de I’authenti- 
cite' is ». Un sens, dans la mesure ou 
on peut reconnaitre une intention 
esthetique de l’oeuvre dans une voix 
enregistree ou dans une aquarelle 
de Cezanne grace aux effets d’une 
«bonne reproduction*, et dans la me¬ 
sure egalement ou plus on connaitra 
les precedes de reproduction plus on 
sera capable d’en nuancer les apports 
et les limites. 

L’experience de la comparaison 
evoquee dans le texte prend une colo¬ 
ration pedagogique, rappelant des de¬ 
bats toujours actuels sur la necessity 
de familiarisation avec l’image dont 


14. Erwir Panofsky, ibid., p. 45. 

15. Ibid., p. 47. 


fait partie 1’approche de la reproduc¬ 
tion en tant que document. 

Quand il arrive a certains de ne 
plus percevoir la ligne qui separe tel 
original de sa reproduction, «ce qui est 
en cause, ecrit Erwin Panofsky, [...] est 
alors [...] un manque d’experience dans 
la comparaison [souligne par l’auteur] 
qui se trouvera precisement comble par 
le developpement de la technique repro¬ 
ductive : la faculte qu'a le connaisseur 
defaire des distinctions [...]»; et il pour- 
suit en estimant que «la reproduction 
en facsimile peut meme se voir conferee 
une certaine valeur educative 16 » en rai¬ 
son de la faculte qui sera enseignee de 
saisir les relations fluctuantes entre 
reproduction et oeuvre authentique. 
Autrement dit, l’original et la repro¬ 
duction sont dans un rapport de voi- 
sinage dont on ne saura qualifier la 
nature que si Ton possede des criteres 
d’etalonnage et de relativisation. 

Parmi les faits qui ont concouru a 
un questionnement plus intensif sur 
ce sujet durant la periode qui nous 
interesse, il faut citer une exposition 
qui eut lieu a Hanovre, en 1929, sous 
le titre « Original et reproduction », 
et qui visait precisement a prouver 
que la reproduction photographique 
imprimee pouvait egaler les capacites 
d’emotion de l’original 17 . Le critere de 
1 ’authenticity present chez Erwin Pa¬ 
nofsky comme chez Walter Benjamin 
pour caracteriser l’ceuvre originale 
prenait en somme sa legitimite dans 
les debats de l’epoque. 

Si des differences d’orientation 
existent entre Walter Benjamin et 
Erwin Panofsky, qui ont ete, entre 
autres, commentees par Brigitte 
Buettner 18 , elles peuvent aussi etre 
per$ues selon les intentions de chaque 
auteur, intentions qui amenent Wal¬ 
ter Benjamin a categoriser les pheno- 
menes en fonction d’une prevention 


16. ibid., p. 46. 

17. Cf. Andr£ Gunthert, «La borne et la 
mauvaise image. La question de I’authenticite 
et la photographie», in Reproductibilite et 
irreproductibiiitd de I’aeuvre d’art, sous la dir. 
de Vbronique Goudinoux et Michel Weemans, 
Bruxelles, La Lettrevolee, 2001, p. 83-88. 

18. Brigitte Buettner, « Panofsky & I’dre de la 
reproduction mdcanisde : une question de 
perspective*, in Les Cahiers du Musee national 
d'art moderne, op. cit., p. 63-66. 


contre l’esthetisation du politique et 
Erwin Panofsky a etudier le terrain 
des techniques auxiliaires de l’histoire 
de Part. Mais l’un comme l’autre nous 
ramene de fait a une instability des 
images dont les dedoublements ine¬ 
vitables, agissant comme des pertur- 
bateurs de la perception, demandent 
a etre critiques, distancies ou dejoues. 

Le document 
au service d’une 
iconographie elargie 

Un retour a Paul Otlet, a ce stade, 
permet d’observer que la question des 
ressources, tant du cote des oeuvres 
que du cote de leur reproduction, 
mais aussi de leur transmission, a 
engage une forme de requalifica¬ 
tion des documents et de leur etude. 
Quand il publie son Traite de documen¬ 
tation, en 1934, l’lnstitut international 
de bibliographie qu’il preside a deja 
ete transforme, des 1930, en Institut 
international de documentation. Ce 
changement de nom correspond non 
seulement aux transformations d’une 
offre informationnelle toujours plus 
vaste et intensive, qui supposait qu’on 
ouvre la pratique et 1’etude du docu¬ 
ment au-dela de la bibliographie tra- 
ditionnelle, mais aussi aux avancees 
de Paul Otlet dans sa definition d’un 
domaine scientifique nouveau : la 
documentologie 19 . S’il ne precise pas 
dans les « Fundamenta » quels types 
d’images, originales ou reproduites, 
font partie de l’ensemble qu’il nomme 
«Les documents particuliers», il les 
prend toutefois en compte au meme 
titre que le texte puisque, selon ses 
termes : « Chacun d’eux est constitue 
d’un ensemble de faits ou d’idees presen¬ 
ts sous forme de texte ou d’image 20 ...» 

Dans d’autres parties du traite, il 
evoque de nouvelles formes du livre 
en envisageant son avenir : « Cine, 
phono, radio, tele : ces instruments tenus 
pour les substituts du livre sont devenus 


19. II intitule le premier chapitre de son traitd : 
«La bibliologie ou documentologie. Sciences 
du livre et de la documentation». 

20. Paul Otlet, Traiti de documentation, op. cit., 
p. 6. 
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en fait le livre nouveau, les oeuvres au 
degre le plus puissant pour la diffusion de 
la pensee humaine 21 .» 

Le terme d’« oeuvre » doit ici nous 
arreter, car il interroge son usage d’un 
sens nouveau : celui d’une accepta¬ 
tion du statut de creation intellec- 
tuelle, autonome, dotee de valeurs 
specifiques, comme des substituts 
qui auraient conquis leur indepen- 
dance. Mieux, ils representent un 
degre supplementaire, non pas seule- 
ment dans 1’evolution des techniques 
et des supports palliant temporaire- 
ment l’absence du livre, mais parce 
que, grace a eux, un nouveau «livre » 
est advenu. Son approche de la photo¬ 
graphic, par exemple, ne laisse aucun 
doute quant a l’interet qu’il lui porte, 
comme Walter Benjamin, tant sur le 
plan de l’expression que de l’histoire 
ou de la technique, citant Moholy 
Nagy pour la «nouvelle conception de 
l’espace» ou «le pouvoir de connaissance 
directe du monde qui nous entoure» 
qu’elle autorise 22 . Mais c’est surtout 
dans ses commentaires a propos de 
ses capacites a documenter le monde 
en tous ses domaines qu’il demontre 
l’importance qu’elle a acquise en docu¬ 
mentation : « La photographic elargit le 
domaine de la documentation non seu- 
lement par ce qu’elle reproduit des docu¬ 
ments, mais par ce qu’elle en produit» 
ou « la copie photographique va revolu- 
tionner toute documentation». Citant 
Eugene Morel, il reprend l’idee que les 
services photographiques des biblio- 
theques vont transformer les depots et 
collections en « centres d'emission, d’ou 
les documents rayonneront 23 ». 

Comme ses contemporains, Paul 
Otlet aborde le phenomene de la 
reproduction en y voyant une possi¬ 
bility supplementaire de transmis¬ 
sion : « Un Musee universel d’art par la 
reproduction, presentant dans un ordre 
classe I’ensemble des oeuvres magistrales, 
est un desideratum 23 .» Il evoque plu- 
sieurs fois cette possibility. Partisan 
du nom d’«iconotheques» pour les 
cabinets des estampes agrandis aux 
photographies, il est d’accord avec 


21. Ibid., p. 431. 

22. ibid., p. 201. 

23. Ibid., p. 201. 

24. Ibid., p. 247. 
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«l’extension et la multiplication des col¬ 
lections de photographies documentaires 
(archives photographiques ) 23 ». Partant 
d’une conception tres extensive, et en 
cela encore actuelle, de l’iconographie, 
Paul Otlet ecrit qu’elle «tend a devenir 
de nos jours la science de I’image en ge¬ 
neral, quel que soit son mode de produc¬ 
tion 26 ». Definition tres proche de celle 
qu’on donne maintenant de l’iconolo- 
gie, et dont temoigne William J. Tho¬ 
mas Mitchell pour qui l’iconologie est 
«l’etude des images a travers differents 
mediums 27 ». 


Prolongements 

Rene Berger, qui fut conservateur 
du musee des Beaux-Arts de Lau¬ 
sanne et analyste attentif des condi¬ 
tions d’elaboration et de reception de 
Part a l’heure des nouveaux medias, 
pensait qu’on ne pouvait separer un 
objet de connaissance des conditions 
de sa constitution. Conditions «so- 
ciales, techniques, culturelles et politiques 
determinees, mais aussi, on I’ouhlie trop 
souvent, avec et par les moyens de com¬ 
munication qui ont cours 28 ». L’ceuvre, 
en devenant document, s’inscrit dans 
un espace instable de dedoublements 
dont on mesure un stade supplemen¬ 
taire avec les collections de musees 
et de bibliotheques accessibles sur 
le web, ou elles voisinent avec des 
oeuvres originellement numeriques. 
Les textes mis en regard que nous 
avons abordes ici permettent de mieux 
comprendre des idees actuelles a 
propos de l’oeuvre telle qu’on la rede- 
couvre et perjoit et telle qu’on en dis¬ 
pose, documentee dans les collections 
et banques d’images. Il est notable 
qu’une reflexion sur les trajets du sup¬ 
port allant de 1’oeuvre au document ne 
peut mettre entre parentheses celle du 
sens (dans toutes ses dimensions, y 
compris celles de sa matiere), soit qu’il 


25. Ibid., p. 194. 

26. Ibid., p. 193. 

27. William J. Thomas Mitchell, «Iconologie, 
culture visuelle et esth^tique des madias », 

in Perspective. La revue de I’INHA, 2009, n° 3, 
P- 339- 

28. Rend Berger, Art et communication, 
Tournai, Casterman, 1972, coll. « Mutations, 
orientations», n° 18, p. 7-8. 


intervienne comme une entite lacu- 
naire, soit transformee; de ce point de 
vue, le travail de contextualisation, par 
exemple, en documentation, par des 
notices assez explicites, demeure im¬ 
portant a tous les stades de manifesta¬ 
tion de 1’original et de la reproduction. 

Ce moment epistemologique nous 
indique, si nous en doutions, que la 
dimension historique d’une pensee 
du numerique permet de revoir des 
enjeux en nous soumettant a une 
forme de readaptation a l’actualite : 
on pourra la nommer relativisation ou 
distance, elle n’en demeure pas moins 
centrale dans toute saisie de pheno- 
menes trop envahissants. Comme 
l’ecrit Michel Melot: « L’image resiste 
a I’histoire. Comme I’oeuvre d’art, elle ne 
peut etre qu’actuelle »; une propriety 
qu’il convient d’interroger par le dis¬ 
cours, car : « Seul le discours peut alors 
faire resurgir le “double temps” de I’art, 
celui de sa creation et celui de sa recep¬ 
tion 29 .» 

Enfin, et c’est lie a ce qui precede, 
on peut reperer dans ces passages 
(aux sens d’extraits et de mise en rela¬ 
tion), par leurs objets, leurs intentions 
et leurs effets, tout le travail dialec- 
tique qui intervient entre anticipation 
et contingence. Autant le principe 
critique enonce par Walter Benja¬ 
min impliquant la necessity de com¬ 
prendre l’ceuvre dans le temps de ses 
manifestations que le conseil d’Erwin 
Panofsky de ne pas retomber dans 
« I’esthetique normative» en evitant 
« d’avancer des propositions a valeur uni- 
verselle sur l’Essence de I’oeuvre d’art 30 » 
prouvent, s’il le fallait, la necessity de 
comprendre, dans un mouvement 
reciproque, le role et la place du docu¬ 
ment dans l’ceuvre et de l’oeuvre dans 
le document. • 
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29. Michel Melot, «Illustrer I'histoire de 
l'art», in L'image a la lettre, sous la dir. de 
Nathalie Preiss et Joelle Raineau, Ed. des 
Cendres et Paris-Mus£es, 2005, p. 202-224. 

30. Erwin Panofsky, ibid., p. 32. 






